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Izvleček 
Hans Baldung Grien, Tri obdobja ženskega življenja in Smrt ter motiv vanitas 
v njegovem opusu 
Hans Baldung Grien (1484/85–1545), Dürerjev najbolj nadarjen učenec, je bil pomemben 
umetnik v Strasbourgu v času zgodnje reformacije. Deloval je med elitnimi humanisti tistega 
časa, reformisti, konservativnimi katoliškimi sponzorji, bogatimi trgovci in aristokrati. Na 
splošno je Baldung vedno ostal v dialogu z Dürerjevimi deli in njihovo temnejšo dimenzijo. 
S pomočjo tipičnih upodobitev razkrajajočih trupel in golih ženskih teles je Baldungu uspelo 
ustvariti kompleksne alegorične stvaritve z mnogimi pomenskimi nivoji, vendar brez očitnega 
religioznega vizualnega simbolizma in moraliziranja. 
Vanitas v ožji in popolni obliki je osrednji motiv Baldungovih upodobitev smrti in ženske, 
občutja smrti z občutjem časa, ki ga je upodabljal od leta 1503 dalje in ki z njim v likovni 
umetnosti doseže vrhunec razvoja. Baldung je bil tudi prvi, ki je v zgodovini umetnosti izdelal 
neprikrito erotične akte. 
Ključne besede: Hans Baldung Grien, vanitas, ikonografija smrti, ženska, golota.  
 
Abstract 
Hans Baldung Grien, three stages of women's life and death and a vanitas 
motive in his opus 
Hans Baldung Grien (c. 1484–1545), Dürer's most talented student, was an important artist in 
Strasbourg during the Early Reformation. He worked among the elite humanists of that time, 
reformists, conservative Catholic sponsors, rich merchants and aristocrats. In general Baldung 
has always remained in dialogue with Dürer's works and their darker dimension. 
Using typical depictions of decomposing bodies and naked female bodies, Baldung managed 
to create complex allegorical creations with many layers of meaning, but without obvious 
religious visual symbolism and moralization. 
Vanity in a narrower and more complete form is the central motive of Baldun's depictions of 
Death and Woman, the sense of death with a sense of time, which he painted from 1503 onwards 
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and which with him culminates in development in the fine arts. Baldung was also the first to 
produce unblinded erotic acts in the history of art. 
Keywords: Hans Baldung Grien, Vanity, macabre, woman, nude.  
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1 Uvod 
Nemški slikar in grafik Hans Baldung Grien ali Grün (1484/85–1545) velja za enega od najbolj 
izvirnih in nadarjenih slikarjev iz časa nemške renesanse. Ustvaril je veliko poglobljenih del z 
versko in s posvetno slikovno tematiko, vključno s portreti, z zgodovinskimi in alegoričnimi 
slikami. Odlikovala ga je tudi velika medijska raznolikost. Bil je izjemen ilustrator, grafik in 
slikar, intenzivno se je ukvarjal tudi z vitražem.1 Njegov slikovni opus se začne in konča s 
temami minljivosti in smrti, ki sta videti kot umetniško vodilno načelo. S svojimi deli se je 
»umestil v bogato poznosrednjeveško tradicijo vanitas in memento mori, izpovedovanje lastne 
smrtnosti in minljivosti vseh zemeljskih radosti in slabosti.«2 
V diplomskem delu sem se omejil na analizo slike Tri obdobja ženskega življenja in Smrt, preko 
katere sem raziskal, na kakšen način je upodabljal občutje nemočne ujetosti človeka v nagonsko 
čutnost, greh in smrt. Pri tem sem se opiral na njegova druga dela z motiviko vanitas in 
ikonografijo smrti ter dela Albrechta Dürerja, od katerega je privzemal tako stil kot zamisli in 
jih svojstveno predeloval in nadgrajeval. 
S pomočjo omenjenih del sem raziskal razvoj teme ženska in smrt ter motiv vanitas, ki po 
mojem mnenju doseže kulminacijo prav v delu Tri obdobja ženskega življenja in Smrt. V tem 
delu je Baldung združil koncept vanitas in ikonografijo smrti v eno samo kompozicijo. 
Baldung je z upodabljanjem razkrajajočih trupel in golih ženskih teles ustvaril kompleksne 
alegorične stvaritve vanitas z mnogimi pomenskimi sloji, vendar brez očitnega religioznega 
vizualnega simbolizma in moraliziranja. Ne glede na to so Baldungova dela hote ali nehote 
vendarle odsev reformističnih napadov na materialistično naravnanost cerkve in posvetnih 
uspehov vernikov, med katere je – ironično – sodil tudi sam. 
Upodabljanje motiva vanitas, ki je bil vedno namenjen širšemu krogu občinstva,3 ženske golote 
in morbidnih prizorov je bilo tudi za Baldunga komercialno uspešno. Njemu in drugim 
umetnikom tistega časa, med katerimi so bili tudi drugi vrhunski, je tisk kot nov medij 
omogočal več kreativne svobode, kot so jo imeli pri ustvarjanju slik ali kipov, kjer so jih 
                                                          
1 Holger JACOB-FRIESEN, in: Hans Baldung Grien, heilig /unheilig (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle 
Karlsruhe, 30. 11. 2019–8. 3. 2020, ed. Holger Jacob-Friesen), Berlin 2019, p. 99. 
2 Julia CARRASCO, in: Hans Baldung Grien, heilig /unheilig (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe,  
30. 11. 2019–8. 3. 2020, ed. Holger Jacob-Friesen), Berlin 2019, p. 231. 
3 Lev MENAŠE, "Vanitas" v zahodnoevropski likovni umetnosti, Ljubljana 1982 (doktorska disertacija, Univerza 
v Ljubljani, tipkopis), p. 93. 
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nadzirali in usmerjali pokrovitelji,4 poleg tega pa je dosegel širše občinstvo z raznolikim 
socialnim poreklom. Nova tehnika lesoreza chiaroscuro, v kateri je Baldung ustvarjal, pa je 
bila generalno namenjena izobraženim moškim.5 
Vanitas se, kot ugotavlja Menaše, lahko nanaša tako na ničevost kot na nečimrnost. Ničevost 
in nečimrnost pa nimata enakega pomena. Medtem ko je ničevost abstrakten pojem, ki v 
krščanskem smislu označuje brezplodnost in nepomembnost človeških posvetnih prizadevanj, 
je pojem nečimrnost vezan na konkretne človeške lastnosti, vredne zaničevanja.6 V nalogi 
uporabljam termin v obeh pomenih. 
Hugo Svetoviktorski, vpliven mistični teolog 12. stoletja je z delom In Salomonis Eclesiasten 
Homiliae XIX vzpostavil sistemizacijo pravil, ki zajemajo vso ničevost, z njimi je poskrbel za 
zanesljivo uvrščanje likovnih del med upodobitve vanitas. V spisu je opredelil tri glavne vrste 
ničevosti (z mnogimi podskupinami), ki so: 
 Ničevost spremenljivosti (vanitas mutabilitatis), ki se nahaja v vseh nestalnih stvareh. 
 Ničevost radovednosti oziroma poželjivosti (vanitas curiositatis sive cupiditatis), ki je v 
človeških dušah zaradi nezapovedanega čaščenja minljivih in ničevih stvari. Le-ta se deli v 
poželenje oči, poželenje mesa in napuh življenja.  
 Ničevost umrljivosti (vanitas mortalitatis), ki je v človeških telesih zaradi kazni. Le-ta se 
nadalje deli na kazen, ki človeka oslabi (staranje), in kazen, ki ga uniči (razpadanje teles v 
prah).  
Da bi neka upodobitev zajela vso zemeljsko minljivost, na njej ne sme manjkati nobeden od 
treh elementov, pri tem pa velja še, da v delu ne sme biti prikazanega nič neminljivega, 
poudarjena mora biti želja po minljivih stvareh in opomin memento mori.7 Zdi se, da je Baldung 
sledil tej konvenciji. Z njim je v likovni umetnosti dosežen vrhunec razvoja motiva vanitas, ki 
kasneje izzveni. 
  
                                                          
4 Thomas MARTIN, The Nude Figure in Renaissance Art, A Companion to Renaissance and Baroque Art, (ed. 
Babette Bohn, James M. Saslow), West Sussex 2013, p. 406. 
5 Ann Marie ADRIAN, The Nature of the Natural Woman, Florida 2012, p. 4, (magistrska naloga, The Florida 
State University), https://fsu.digital.flvc.org/islandora/object/fsu:182743/datastream/PDF/view (7. 7. 2019). 
6 MENAŠE 1982, cit. n. 3, pp. 1, 10, 194. 
7 Ibid., pp. 87–88. 
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2 Hans Baldung Grien in njegov čas 
Baldung je bil pomemben umetnik v Strasbourgu v času zgodnje reformacije, ki je ustvarjal 
med elitnimi humanisti tistega časa, reformisti, konservativnimi katoliškimi sponzorji, bogatimi 
trgovci in aristokrati. Rodil se je v družini intelektualcev, akademikov in visokih dvornih 
uradnikov. Njegov oče je bil odvetnik z univerzitetno izobrazbo, njegov stric pa zdravnik. 
Baldung je bil pravzaprav edini, ki ni obiskoval univerze in eden prvih nemških umetnikov, ki 
je izšel iz univerzitetno izobražene družine.8 Razvil je svojevrsten, barvit slog, poln enigmatične 
domišljije. Njegov obsežen in raznolik opus, ki dokazuje, da je poleg lesoreza mojstrsko 
obvladal tudi vse druge tehnike svojega poklica, sestoji iz portretov, lesorezov, oltarnih slik, 
risb, vitražev, alegorij in upodobitev mitoloških motivov. 
Njegovo najzgodnejše umetniško usposabljanje se je začelo okoli leta 1500. Že okoli leta 1503 
je prišel v delavnico najbolj znanega nemškega umetnika tistega časa, Albrechta Dürerja, kjer 
je delal kot pomočnik oziroma kot samostojen umetnik pri izpolnjevanju naročil. Dürerjeva 
umetnost je postala velik vir navdiha v Baldungovem kasnejšem samostojnem umetniškem 
izražanju. 
Vzdevek Grien (zelen), ki ga je vključeval v svoj monogram, je verjetno dobil v času svojega 
dela v Dürerjevi delavnici. Obstaja več razlag, kako je prišlo do tega vzdevka. Po nekaterih 
razlagah so vzdevku botrovala zelena oblačila, ki jih je nosil. Verjetneje pa je, da je dobil ta 
vzdevek zato, da se je ločil od vsaj dveh drugih Hansov iz Dürerjeve delavnice, Hansa 
Schäufeleina in Hansa Suessa von Kulmbacha. Morda pa vzdevek izvira iz nemške besede za 
čarovnico – grienhals. Čarovnice so bile namreč ena od njegovih značilnih tem. Baldung je 
hitro prevzel Dürerjev slog. Postala sta dobra prijatelja, k njunemu odnosu pa je zagotovo 
pripomoglo tudi dejstvo, da je Dürer, ki je bil vedno zainteresiran za dvig svojega ugleda in 
družbenega statusa, cenil položaj in zveze svojega pomočnika in sodelavca.9 V stikih sta ostala 
tudi po koncu tega obdobja. Baldung je vodil Dürerjevo delavnico v času njegovega drugega 
bivanja v Benetkah. V svojem kasnejšem potovanju na Nizozemsko leta 1521 pa je Dürer 
prodajal Baldungove tiske. Ob Dürerjevi smrti je Baldung prejel v dar koder njegovih las. Na 
simbolični ravni lahko darilo razumemo kot simbol prenosa umetniške dediščine od duhovnega 
                                                          
8 Joseph Leo KOERNER, The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art, Chicago 1996, p. 250. 
9 Ibid., p. 250. 
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očeta na izbranega sina.10 Ob koncu njegovega bivanja v Dürerjevi delavnici je Baldung 
nadziral proizvodnjo vitražev, lesorezov in gravur ter tako razvil afiniteto do njih. 
Leta 1509 je postal meščan Strasbourga in se kot mojster pridružil cehu zlatarjev, tiskarjev, 
slikarjev in izdelovalcev vitražev Zur Steltz,11 odprl svojo delavnico in začel podpisovati svoja 
dela z monogramom HGB, ki ga je uporabljal do konca svoje kariere. Njegov stil je postal 
namerno bolj individualen in radikalen. 
Med leti 1512 in 1518 se je preselil v Freiburg in se nato vrnil nazaj v Strasbourg, kjer je deloval 
vse do svoje smrti. Skeptičen odnos reformatorjev do upodabljanja verskih vsebin in 
ikonoklazem v Strasbourgu Baldunga z vidika materialnega uspeha ni prizadel, saj se je uspel 
prilagoditi novi situaciji in ostal uspešen pri upodabljanju tako svetih kot profanih tem, blaginjo 
pa mu je poleg bližine mestni eliti zagotavljal tudi posel z nepremičninami. Ustvarjal je za 
reformatorje in stare vernike, o njegovem osebnem prepričanju pa se iz naročenih del ne da 
sklepati.12  
Takrat, ko ljudje v povprečju niso živeli veliko dlje kot do štiridesetega leta, bolezni, lakota, 
kuga in vraževerje pa so bili vsakdanji družbeni pojav, je ustvaril mnogo del na temo 
čarovništva pa tudi minljivosti, kratkotrajnosti in krhkosti človeškega življenja ter soočanj s 
smrtjo, ki poleg upodabljanja Marije z otrokom predstavljajo pomembno stalnico v njegovem 
opusu.  
V času njegovega življenja se je v Nemčiji pričelo tudi preganjanje čarovnic.13 Motiv čarovnic, 
ki ga je ponavljajoče upodabljal, so vse njegove stranke in pokrovitelji – v posvetnih in 
religioznih taborih – zlahka razumeli kot prikaz škodljivosti in nevarnosti učinkov grešnega 
ženskega telesa na moške in tudi kot splošen opomin na vpletenost žensk v spletke Antikrista, 
ki je ravno preko nje dobil oblast nad ljudmi. 
Za ženske je veljalo, da posedujejo veliko moč nad moškimi zaradi svoje naravne čutnosti, 
pohotnosti in zvitosti. Ta tradicija se je začela z vero, da je Eva, prva ženska, ki je prelomila 
božje zakone, prelisičila Adama in povzročila izvirni greh in prihod oziroma pojav smrti. 
                                                          
10 Ibid., p. 251. 
11 Ibid., p. 507. 
12 JACOB-FRIESEN 2019, cit. n. 1, p. 409; Johanna SCHERER, in: Hans Baldung Grien, heilig /unheilig 
(Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 30. 11. 2019–8. 3. 2020, ed. Holger Jacob-Friesen), Berlin 2019, p. 
453. 
13 V času življenja Hansa Baldunga Griena je bila Nemčija dežela, kjer je potekalo največ čarovniških procesov. 
Čarovniška bula papeža Inocenca VIII. iz leta 1484 ter Čarovniško kladivo nemških dominikancev in inkvizitorjev 
Heinricha Institorisa in Jakoba Sprengerja iz leta 1487 sta povzročila velik porast čarovniških procesov v Nemčiji 
(Uta RANKE-HEINEMANN, Katoliška cerkev in spolnost, Ljubljana 1992, pp. 232–234). 
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Ženska naj bi bila celo hujša od smrti, saj njena zapeljivost in grešnost ne pogubita samo telesa, 
temveč tudi dušo.14 Ženska je torej kriva za obstoj smrti in za večno pogubljenje. 
Na splošno so tegobe staranja, bolezni in smrti v renesančni umetnosti in literaturi ustvarjalci 
prikazovali kot onesnaženja, ki jih kot neizogibni rezultat svoje fiziologije in moralne 
»defektnosti« prenašajo ženske in so dokaz njihovega čarovništva.15 Baldung se je zavedal te 
dolge tradicije in čarovniške retorike. 
Slike, ki jih je izdelal v slogu vanitas, naj bi gledalca opozarjale na minljivost življenja, ničevost 
zemeljskih užitkov in gotovost smrti. Teme so moralno opravičevale slikanje ženske golote na 
odkrito erotičen način, ki do takrat ni imelo primere.  
S pomočjo tipičnih upodobitev razkrajajočih trupel in golih ženskih teles je Baldungu uspelo 
ustvariti kompleksne alegorične stvaritve vanitas z mnogimi pomenskimi sloji, vendar brez 
očitnega religioznega vizualnega simbolizma (z izjemo nekaterih detajlov v delih, ki jih je 
izdelal pred smrtjo) in moraliziranja16 in brez nedvoumnega opiranja na ikonografijo 
mrtvaškega plesa.17 Že sama smrt, s katero je bila takratna družba in kultura mnogo bolj prežeta, 
kot je današnja, je zaradi svoje nelagodne resničnosti, brez pekla in brez raja, dovolj, da dobi 
življenje tragičen pomen, ki ga je nemogoče pridušiti.18 Religioznega simbolizma in ničevosti 
oklepanja posvetnega, ki ljudi vodi proč od krščanskih idealov, takratnim gledalcem niti ni bilo 
potrebno posebej predstavljati. Krščanstvo je postavilo smrt v center »drame« o odrešitvi,19 
vanitas pa je eno od orodij, s katerimi naj bi bilo mogoče človeka svariti pred poslednjo sodbo 
in ga usmeriti na pravilno življenjsko pot.20 Če bi namreč vsak dan živeli v pričakovanju smrti, 
božje sodbe in kazni, niti ne bi grešili. Sama smrt, starost in bolezni so izvirale iz izvirnega 
greha. Kazen za Evino neposlušnost pa ni bila samo smrt, temveč tudi spoznanje, da je človeško 
življenje minljivo. Bog je dovolil Abelovo smrt zato, da je Adam lahko dojel njeno naravo, saj 
                                                          
14 ADRIAN 2012, cit. n. 5, p. 55. 
15 Sveti Albert Veliki je trdil: »Ženska je ponesrečen moški in v primerjavi z moško je njena narava defektna in 
pomanjkljiva… Česar sama ne more dobiti, skuša doseči z zlaganostjo in s hudičevimi ukanami. Zato, da povem 
kratko in jedrnato, se je treba vsake žene varovati kot strupene kače in kot rogatega hudiča.« (citat iz: »Quaestiones 
super De animalibus XV q. 11« v: RANKE-HEINEMANN 1992, cit. n. 13, p. 180). 
16 Susanne REECE WOLF, Desire passes away: the theme of "death and the woman in the work of Hans 
Baldung Grien," Ohio 1994, p. 34 (magistrska naloga, The Ohio State University, tipkopis), 
https://etd.ohiolink.edu/pg_10?0::NO:10:P10_ACCESSION_NUM:osu1141933061 (23. 3. 2019). 
17 Upodobitve deklet in žena so izven stanovskega konteksta, ki je značilnost mrtvaškega plesa, v katerem so 
osebe ob personifikacijah smrti natančno določene s svojo stanovsko pripadnostjo, ki jo lahko razberemo z 
njihovih oblačil, atributov ali pa iz besedil ob podobah. (Tomislav VIGNJEVIČ, Deklica in smrt v Trebenčah. 
Freske v cerkvi sv. Jošta, Annales, 25/4, 2015, p. 789.) 
18 Alberto TENENTI, Občutje smrti in ljubezen do življenja v renesansi, Ljubljana 1987, p. 451. 
19 Paul BINSKI; Medieval Death: Ritual and Representation, London 1996, p. 9. 
20 MENAŠE 1982, cit. n. 3, pp. 14, 20. 
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je drugače ne bi videl.21 Samo telo je postalo simbol tega spoznanja in tedanji človek, veren in 
vraževeren, je razumel prikrito sporočilo o ničevosti oziroma ničvrednosti tega sveta, ki ga je 
Baldungu uspelo prikazati v kontrastu med univerzalnostjo telesne moči, zdravja in lepote na 
eni strani, slehernikovo umrljivostjo, starostjo in slabotnostjo na drugi strani ter personifikacijo 
smrti, ki je v njegovih delih vedno zelo energična in dejavna.22  
Baldung slika ženske izven stanovskega konteksta, ki je značilen za upodobitve mrtvaškega 
plesa. Edini element, iz katerega lahko izjemoma določimo njihovo stanovsko pripadnost, je 
tančica, eden od značilnih atributov prostitutk. Na ta način je nazorno predstavljeno, da prav 
zaradi njihove spolne sle zapadejo v smrt. Ravno tako pa je očitno, da v trenutku, ko v gledalcu 
vzbudi »pokvarjene strasti«, v igro spolnosti in smrti povleče tudi njega.23 
Baldung je pri upodobitvi mladenke v delu Tri obdobja ženskega življenja in Smrt posnemal 
stil in ideje svojega učitelja (sl. 1). Na sliki je mogoče zaslediti vpliv Albrechta Dürerja iz 
njegove gravure Adam in Eva iz leta 1504 (sl. 2). Baldungova mladenka je po telesni strukturi 
in pozi podobna Evi, za katero je Dürer našel inspiracijo v helenističnem kipu Medičejska 
Venera. Obe stojita v kontrapostu, z desnim bokom rahlo nagnjeni naprej. Noge in stopala so v 
identični poziciji. Baldung je rahlo spremenil svoj model, da bi izrazil vrteč gib figure, ki si 
umika lase, da bi se lahko občudovala v ogledalu. Ogledalo drži v isti roki in v skoraj enakem 
položaju, kot Dürerjeva Eva drži jabolko. 
Na splošno je bil Baldung vedno v dialogu z Dürerjevimi deli, zlasti pa z njihovo temnejšo 
razsežnostjo.24 Dürer je bil tisti, ki je v nemško renesanso prvi uvedel groteskne podobe, kot so 
čarovnice, aktivna trupla, divji možje itd., in jih predelal v visoko umetnost, namenjeno 
izobraženemu občinstvu.25 Gradnjo figur in ikonografijo smrti je Baldung ohlapno posnemal 
po njegovih delih, pri čemer je subtilno spremenil značilnosti svojih modelov, verjetno tudi 
zaradi novih zakonov o plagiatorstvu,26 in nadaljeval tam, kjer se je Dürer ustavil. Dürerjeva 
                                                          
21 Ni dovolj, da Adam umre zaradi svojega greha, temveč mora skozi smrt svojega otroka dojeti razsežnost kazni 
(BINSKI 1996,.cit. n. 19, p. 162). 
22 Ibid., pp. 163, 158. 
23 VIGNJEVIČ 2015, cit. n. 17, pp. 790–791. 
24 KOERNER 1996, cit. n. 8, p. 253. 
25 Ibid., p. 238. 
26 Ibid., pp. 254, 318. 
Prvi zabeleženi primer tožbe v sporu o avtorstvu v zgodovini je sprožil prav Dürer proti plagiatorju Marcantoniju 
Raimondiju, italijanskemu grafiku, ki je naredil piratsko izdajo lesorezov s prizori iz Marijinega življenja in 
Kristusovega pasijona ter jih opremil z Dürerjevim monogramom (Ibid., p. 209). 
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upodobitev na primer prikazuje Adama, kakršen je bil pred izgonom iz raja. Baldungovo 
razpadajoče truplo, modelirano po Dürerjevem Adamu, pa izpolnjuje dokončne učinke padca.27 
Dürer je v kužnih letih 1503–1505 svoj strah pred smrtjo in tesnobo nad človeško krhkostjo 
izrazil z mnogimi morbidnimi deli (npr. skico Memento Mei iz leta 1505, British Museum, 
London) (sl. 3). Pomembno povezavo Baldungovih upodobitev erotičnih srečanj Smrti in 
ženske najdemo tudi v predhodnih Dürerjevih tiskih, kot so Mlada ženska, ki jo je napadla 
Smrt, približno iz leta 1494 (sl. 4), in Ščit z lobanjo iz leta 1503 (sl. 5), kjer združuje 
personifikaciji poželenja (Voluptas) in smrti.28 Koerner celo trdi, da Baldung neprestano napada 
Albrechta Dürerja, da se pojavlja kot Satan v Dürerjevih formah ter parodira lepoto njegove 
umetnosti.29 
Baldung ni posnemal Dürerjevih pogledov na smrt. Dürer je menil, da se osebam s čisto vestjo 
ni potrebno bati smrti, saj je Bog tisti, s katerim se bodo srečali na sodni dan in je zato potrebno 
biti na smrt vedno pripravljen. Zato se morajo ljudje smrti veseliti in se nanjo pripraviti v 
pričakovanju, da se z njo pričenja večno življenje pri Bogu.30 Dürerjevo mišljenje je v tem 
smislu skladno s stališči zgodnjih krščanskih piscev, ki so poudarjali, da je smrt samo prehod, 
ne pa izhod.31 Dürer je v pesmi, s katero je opremil svoj lesorez Suličar in Smrt iz leta 1510 (sl. 
6) na primer mirno opozoril na minljivost zemeljskih stvari. 
V letu, ko je Baldung vstopil v Dürerjevo delavnico, je na risbi Suličar in Smrt (1503, Gallerie 
Estensi, Modena) nič kaj dramatično upodobil svoje prvo soočenje (sl. 7). Za suličarja, ki je šel 
v vojno, je bilo srečanje s smrtjo vsakdan. Mogoče zato v tej risbi ni nasilja in drame, ki je tako 
značilno za njegove kasnejše upodobitve, pa tudi ne resnega Dürerjevega tona.32 Šele v obdobju 
delovanja v Dürerjevi delavnici in potem, ko jo je že zapustil, je temo dramatično izostril, kar 
bi lahko potrdilo Koernerjeve ugotovitve.  
Za razliko od Dürerja, Baldung ne moralizira in ne špekulira, kaj se bo zgodilo po smrti. 
Njegova Smrt je divja, fantastično močna, dramatična in neizprosna. Smrt simbolno prikazuje 
kot neizbežno pa tudi nepričakovano plenilko, kot nekaj tesnobnega in iztisnjenega iz 
zavedanja, kar preži na človeka iz zasede. Človeka v onostranstvo ne odpelje kot empatična 
odrešiteljica, kot je značilno za Dürerjeve upodobitve, in mu ne dovoli, da bi se lahko na njen 
                                                          
27 Ibid., p. 256. 
28 REECE WOLF 1994, cit. n. 13, p. 20. 
29 KOERNER 1996, cit. n. 8, pp. 270, 272. 
30 REECE WOLF 1994, cit. n. 13, pp. 12, 35. 
31 MENAŠE 1982, cit. n. 3, p. 14. 
32 CARRASCO 2019, cit. n. 2, p. 240. 
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prihod pravočasno pripravil. Baldungove ženske ne umirajo od starosti ali izmučene od bolezni 
pa tudi upirajo se ne, ko se jim Smrt končno razodene. Gledalec ne izve, zakaj pravzaprav 
morajo ženske umreti. Smrt ne utemeljuje svoje izbire, se ne pogaja in ne sprejema argumentov. 
Bog namreč življenje da in Bog ga tudi vzame. Kar naj bi zanimalo človeka, je, da ne bo padel 
v greh in pogubil svoje nesmrtne duše. Na Baldungovih slikah pa gre prav za to. Prikazani so 
primeri »nepravilne«,33 nenadne smrti, ki krščanskemu človeku ob koncu življenja ne dovoli 
pobožne kontemplacije (izpovedi) in ne omogoči duhovne oskrbe (obhajila). Iz cikla življenja 
jih Smrt dosledno nasilno iztrga na višku moči in oropa zemeljskih užitkov, še prej pa poskrbi, 
da se »nesprejemljivega« dokončno in brezupno zavejo. Za premislek ali delovanje, ki sledi 
čustvenemu pretresu soočenja s smrtjo, ni več priložnosti. Menaše meni, da drama nima zveze 
z moraliziranjem in Baldungov slog označi za »histeričen«; gledalca noče opozarjati ali 
poučevati, temveč skuša s popolnoma »likovno« umetnostjo neposredno prizadeti njegove 
čute.34 Zakaj njegova dela na gledalca učinkujejo tako globoko na čustvenem in intuitivnem 
nivoju, lahko morda pojasnimo z mislijo svetega Avguština, da umrljivost frustrira najglobljo 
željo duše po mirnem življenju s svojim ljubljenim telesom.35 
 
3 Tri obdobja ženskega življenja in Smrt (ok. 1509/10, Kunsthistorisches 
Museum, Wien) ter njeni simboli 
Okrog leta 1509/10 je Baldung dokončal sliko, ki je bila tako nenavadna, da so jo že od njenega 
nastanka dalje vsebinsko različno tolmačili in naslavljali (sl. 1). Prikazuje jaso pred bujnim 
gozdom, na kateri stoji lepa mladenka z razpuščenimi lasmi, ovita zgolj v prosojno tančico, ki 
se občudujoče opazuje v ogledalu. Obkrožajo jo figure otroka, starke in razpadajočega kadavra, 
ki jih mladenka v zamaknjenem občudovanju lastne podobe sploh ne opazi. Vse figure povezuje 
njena tančica. Na eni strani je vanjo ves zavit otrok, na drugi strani pa jo drži kadaver. Za 
kadavrom, ki nad mladenkino glavo drži peščeno uro in se reži, razpada rastje. Kot kaže, je 
bližino Smrti v podobi kadavra prepoznala samo starka, ki jo z eno roko odganja, z drugo pa 
mladenki nastavlja ogledalo, kot da bi jo hotela čim dlje zadržati v stanju blažene nevednosti o 
                                                          
33 Za razliko od »dobre, pravilne smrti«, ki pomeni zavedati se njene neizogibnosti in živeti tako, da je lahko človek 
vsak trenutek pripravljen na srečanje z Bogom. Pri prehodu s tega na oni svet so pomagali tudi priročniki, najbolj 
znamenit med njimi je Ars moriendi, kjer bralec najde navodila za dobro smrt. Čas smrti je za umirajočega namreč 
čas velikih in usodnih preizkušenj, saj ga hudič najbolj skuša in ga opominja na vse njegove grehe in ga želi spraviti 
v obup ter v pogubo. S tem se motivika vanitas kaže predvsem v žalosti in skrbi za minljive stvari, ki jih mora 
umirajoči zapustiti (MENAŠE 1982, cit. n. 3, pp. 46, 47). 
34 Ibid., pp. 129, 130. 
35 Thomas W. LAQUEUR. The Work of the Dead, A cultural history of mortal remains, Princeton 2015, p. 82. 
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minevanju časa in gotovosti smrti. Otrok ne opazuje ne sebe ne dogajanja okrog sebe, pač pa 
se poskuša izmotati iz tančice, ki ga celega ovija. Zdi se, da slika prikazuje tri obdobja v 
življenju ženske, ne pa tudi ene in iste osebe. Mladenka je bila včasih kot otrok, ki sedi ob 
njenih nogah, in bo sčasoma postala grda in zgubana kot starka, ki ji poskuša pomagati. Vse 
figure, razen mladenke, so prikazane v dinamičnem položaju in si prizadevajo spremeniti ali 
vplivati na položaj. Otrok se izmotava iz tančice, le starka se zaveda bližine Smrti. Zdi se, da 
se merita iz oči v oči. Starka je namrščena in ima odprta usta, kot da Smrti nekaj dopoveduje. 
Da bi bila vloga starke v prvotni fazi nastajanja slike lahko drugačna, razberemo iz rentgenske 
analize slike (sl. 8). Na rentgenskem posnetku skeletna figura smrti, ki ima številne zgornje 
okončine, sega z roko za mladenkin hrbet in grabi starko. V razumljivem sosledju poteka časa 
od rojstva, mladosti do starosti je Smrt prišla po najstarejšo osebo. Pozicija roke, s katero starka 
ustavlja Smrt, očitno prvotno ni bila mišljena prikazu odganjanja Smrti stran od mladenke, 
ampak od sebe. Starka potemtakem morda ni tako empatična, kot je prikazana na dokončani 
sliki. V strahu se upira Smrti. Morda celo ponuja mladenko v zameno, saj bi roko, ki podpira 
ogledalo lahko razumeli kot pogajanje: vzemi njo, nečimrnico, namesto mene. Zaradi 
spremembe kompozicije slika postane precej bolj enigmatična, kot bi bila sicer. Kompozicija 
in vsebina sta enigmatični tudi zato, ker v celoti ne ustrezata nobenemu izmed mnogih 
ikonografskih obrazcev tistega časa. Če jim sledimo, ostane kakšen del vedno nepojasnjen, 
kljub temu da so elementi vanitas v sliki izrazito poudarjeni. Od nastanka dalje so zato sliko 
različno naslavljali. V katalogu dunajskega Umetnostnozgodovinskega muzeja iz leta 1896, 
kjer se slika nahaja, je bila stara ženska sprva prepoznana kot Pregreha, mlada ženska kot 
Nečimrnost, otrok pa kot Amor. V katalogu istega muzeja iz leta 1938 je bila slika naslovljena 
kot Alegorija prehodnosti, dvajset let kasneje pa so jo preimenovali v Smrt in tri starosti ženske, 
Alegorija nečimrnosti vseh svetovnih stvari. Kratek naslov v katalogu razstave iz leta 1959 pa 
se glasi: Lepotica in Smrt.36 
Spor ni bil omejen le na to, kaj slika predstavlja. Dolgo ni bilo znano niti, kdo je njen avtor. 
Prvotno je bila pripisana Lucasu Cranachu nato Albrechtu Altdorferju, na koncu pa Baldungu. 
Kljub uganki, ki jo je slika predstavljala, je danes mogoče rekonstruirati ideje in simbole, 
povezane s štirimi figurami na sliki, kot prikaz ničevosti celotnega človeškega življenja od 
rojstva do smrti, hkrati pa osvetliti ozadje njenega nastanka.37 
                                                          
36 Rose-Marie HAGEN – Rainer HAGEN, Masterpieces in detail: What Great Paintings Say, Köln 2000, p. 110. 
37 Ibid., p. 110. 
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Kompleksna upodobitev izraža vse vrste ničevosti in njene podskupine, opisane v naslednjih 
poglavjih.  
 
3.1 Mladenka – vanitas mutabilitatis, vanitas luxuriae, vanitas superbiae 
Središčna figura na sliki je mladenka. Vse druge osebe imajo sicer nedvomno določen pomen, 
vendar je že na prvi pogled jasno, da so prisotne samo zato, da bi še močneje poudarile 
mladenkino posebno vlogo. Baldung je ta učinek dosegel na dva načina. Tako, da je mladenko 
postavil najbolj v ospredje in njenega telesa ni prekril z nobeno drugo osebo. Razen tega je 
barva njene kože za razliko od ostalih figur bistveno svetlejša. Pri uporabi barve je Baldung 
sledil normi tistega časa. Njegov učitelj Albrecht Dürer pa tudi njegovi sodobniki so ženska 
telesa običajno slikali nekoliko svetleje kot moška, mlajša pa bolj bleda od starejših (npr. sliki 
Albrechta Altdorferja Lot in njegova hči, 1537, Kunsthistorisches Museum, Wien, in Lucasa 
Cranacha Parisova sodba,1530, Metropolitan Museum of Art, New York). Toda pri tem so 
pokazali večjo zmernost in manjše nagnjenje k skrajnostim kot Baldung na tej sliki, saj je 
mladenka dejansko skoraj bela. Mogoče je bila bledica namenjena prikazu rahločutnosti osebe. 
Ena od možnih razlag je tudi, da so umetniki upodabljali ideal, h kateremu so stremele ženske 
same. Bleda koža je bila namreč modna v tistem družbenem slojem, ki si ga je lahko privoščil, 
na dvoru ali med premožnim meščanstvom.38 Če primerjamo to sliko z ostalimi Baldungovimi 
slikami tipa vanitas ter drugimi svetnimi in posvetnimi deli iz njegovega opusa, ugotovimo, da 
je z uporabo odtenka sivobele barve skoraj brez izjeme pretiraval le na teh tipskih upodobitvah. 
Zdi se, da je želel poudariti, da so osebe že zapisane smrti. Mrtvaško belino je uporabil tudi na 
dveh slikah z naslovom Kristusovo rojstvo iz leta 1530 (Staedel Museum, Frankfurt am Main) 
in leta 1539 (Staatliche Kunsthalle Karlsruhe), kjer Kristusa prikazuje kot mrtvaško bledega 
otroka, ki je komaj rojen praktično že mrtev. Kristus je namreč prišel na svet zato, da bo kot 
daritev umrl v spravo za grehe človeštva, in je bil torej že ob rojstvu zaznamovan s smrtjo. 
Posebno mesto in telesno držo mlade ženske na sliki bi lahko tolmačili tako, da prikazuje 
posebno osebo, na primer boginjo Venero. Poleg vizualne skladnosti gole figure na sliki z 
Dürerjevim prototipom Venere, sta lika povezana še z eno figuro – otrokom kot Amorjem, ki 
pred svojimi očmi drži konec tančice. Čeprav je tkanina prosojna, zakriva njegove oči in mu 
zamegljuje pogled, zato bi bila podoba lahko aluzija na slikovni motiv »slepega Kupida«, ki bi 
podprl istovetenje ženske z utelešenjem čutnosti in spolnosti in kot aluzijo na Venero. Amor v 
                                                          
38 Ibid., pp. 113–114. 
17 
 
svoji slepoti človeka zadene naključno prav tako, kot ga naključno zadene Smrt. Slepost ne 
kaže le na nerazsvetljeno stanje duha, temveč tudi temačnost, povezano z grešnostjo.39 Vendar 
bi tedanji opazovalci, ki so bili motivu Venere in Amorja izpostavljeni pogosteje kot novoveški, 
verjetno takoj zaznali, da je s to razlago nekaj narobe. Prvič, otrok na sliki nima kril niti loka in 
puščic, Amorjevih tradicionalnih atributov; drugič, ob nesmrtni boginji Veneri bi bila 
navzočnost Smrti in peščene ure povsem odveč. Ob božanskem paru bi bila nelogična tudi 
prisotnost starke. Če opustimo to opcijo, je mlada ženska verjetno upodobljena kot 
personifikacija nečimrnosti. Na sliki veliko stvari nakazuje to možnost. Mlada ženska, ki ne 
vidi in ne sliši ničesar, kar jo obdaja, zatopljena le v svoj lasten odsev, z levo roko odstira lepe, 
dolge lase, medtem ko z desnico drži ogledalo, je simbol nečimrnosti. Prav konveksno ogledalo 
je poleg peščene ure tisti atribut, po katerem alegorijo vanitas tudi najlažje spoznamo.40 
Mladenkina poudarjeno erotična golota spada v kategorijo »nuditas criminalis« – simbol 
poželenja, nečimrnosti in odsotnosti vseh vrlin, s čimer se uvršča v družbo Eve, Venere in 
personifikacije pregreh pohotnosti (Voluptas) ali nečistosti (Luxuria) in napuha (Superbia), kot 
nasprotju kreposti (Virtus).41 Na pravi pomen upodobitve opozori tudi tančica, znamenje 
prostitutk, s čimer je Baldung poudaril varljivo nedolžnost mladenke. Gledalec se šele ob 
natančnejšem opazovanju drobnih poudarkov zave »moralne izprijenosti« pod površjem, ki ga 
zakriva lepa zunanjost.42 
Peščena ura nad mladenkino glavo se za zdaj še ni iztekla. Kljub temu da jo Smrt že drži za 
vlečko, ima še dovolj časa, da svojo lepoto občuduje v ogledalu. Smrt je ne vleče. Pravzaprav 
vlečka samo drsi preko njene roke in izginja v temo. Morda je Baldung želel prikazati, da je 
Smrt res samo sel oziroma portal, preko katerega človek prehaja, ne pove pa, v kaj oziroma 
kam. V nič, iz katerega je izšel, ali v novo, večno življenje. Nekateri avtorji se sprašujejo, ali 
gre resnično za alegorijo nečimrnosti. Otrok naj bi bil po nekaterih interpretacijah43 v takšni 
alegoriji neumesten, po drugi strani pa bi lahko v dečku, zavitem v tančico, prepoznali motiv 
iuventutis vanitas.  
  
                                                          
39 REECE WOLF 1994, cit. n. 13, p. 36. 
40 MENAŠE 1982, cit. n. 3, p. 99. 
41 REECE WOLF 1994, cit. n. 13, pp. 34–35. 
42 MENAŠE 1982, cit. n. 3, p. 100. 
43 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 113. 
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3.2 Otrok – iuventutis vanitas 
Otrok, naslikan v razkoraku starke, je kot njeno nasprotje. Zavit v prosojno tančico, sedi pri 
nogah mladenke in je upodobljen manj natančno kot ostale figure. Iz obrisa je vseeno možno 
razbrati, da gre za dečka. To trditev podkrepljuje tudi konjiček, ki je takrat verjetno veljal za 
fantovsko igračo. Manj razumljivo je, zakaj se je Baldung odločil za upodobitev drugačnega 
spola otroka od drugih dveh figur, če naj bi bila slika namenjena prikazu treh obdobij ženskega 
življenja. Zakaj bi bila mladostna doba prikazana drugače od zrelosti in starosti? Možno je, da 
je bil spol otroka za takratne gledalce in umetnike preprosto nepomemben. V vsakem primeru 
je bilo poudarjanje razlike v spolih pri otrocih redko. Dečki in deklice so v najzgodnejših letih 
nosili enaka oblačila in se po zunanjem videzu niso razlikovali. Velja prepričanje, da so odrasli 
tudi na splošno otroški naravi in značajem posvečali manj pozornosti, kot je običajno v današnji 
družini. Ne glede na to, ali je bila medsebojna čustvena povezanost med starši in otroki v 
takratnem času manj ali enako intenzivna, se je mnogo več otrok rodilo in jih je tudi mnogo več 
umrlo. Samo majhen del rojenih je preživel, kar je morda ustvarilo določeno čustveno rezervo 
odraslih. Morda je takšna čustvena rezerva razlog, da je Baldung na tej sliki posvetil manjšo 
pozornost slikanju otroka. Ne drži pa razlaga Rainerja in Rose-Marie Hagen, da je telesa 
odraslih opazoval precej bolj natančno kot otroška, kar je navsezadnje razvidno iz otroških 
podob iz njegove ohranjene skicirke44 in upodobitev Marije z Jezusom. Tako kot pri starki, ki 
jo je naslikal v nepravilnih proporcih, o čemer podrobneje govorim v nadaljevanju, je tudi s 
podobo otroka na sliki narobe to, da v razvojnem obdobju, kot je naslikan, sploh ne bi bil 
sposoben držati ravnotežja. Prikazan je v povsem nenaravnem klečečem položaju z eno nogo 
iztegnjeno navzven.45  
Na način upodabljanja otrok v umetnosti tistega časa na splošno niso vplivali le čustveni, 
ekonomski in družbeni odnosi. Slikanje je temeljilo tudi na teološki teoriji, ki je vključevala 
načelo, razširjeno že od antike, da so otroci, ki še niso razvili vseh telesnih in umskih 
sposobnosti, resnično nedolžni in za svoja grešna dejanja niti ne morejo v celoti odgovarjati. 
Zato tudi razlikovanje po spolu verjetno ni bilo relevantno. Baldung s slikanjem okroglega 
predmeta, ležečega v dosegu otroka, ki ga bo v zelo kratkem času najbrž pobral, morda nakazuje 
                                                          
44 Skicirka iz Karlsruheja z več kot sto risbami s srebrnim svinčnikom, ki jih je izdelal med letoma 1511 in 1545, 
je eno izmed najbolj izjemnih ohranjenih pričevanj o njegovem delu. Številni zapiski in podrobne študije pokrajin, 
mest, živali, rastlin, predmetov in ljudi pričajo o njegovem živahnem in neposrednem proučevanju sveta okrog 
njega (Dorit SCHÄFER, in: Hans Baldung Grien, heilig/unheilig (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 30. 
11. 2019–8. 3. 2020, ed. Holger Jacob-Friesen), Berlin 2019, p. 271). 
45 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 112. 
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prav na trenutek izgube nedolžnosti. Na ugriz prepovedanega jabolka, ki vodi v izgubo 
nedolžnosti človeka. Lahko pa gre preprosto le za otroško žogo.46 
Tudi konjiček, ki po naključju leži na tleh, izobraženemu gledalcu ne predstavlja zgolj igračke. 
Preko Ezopove Basni o človeku, konju, volu in psu47 jo lahko poveže s temo različnih 
življenjskih obdobij. Ezop je vsaki življenjski dobi pripisal eno žival. Konj, ki v basni nastopa 
kot neposlušno, nedisciplinirano bitje, pooseblja mladostno dobo. Vol, ki zagotavlja hrano 
starim in mladim s svojim zanesljivim in trdim delom, predstavlja vrhunec življenja. Pes, ki je 
zvest in prijazen le do tistih, ki skrbijo zanj, sicer pa je nergav in vzkipljiv, predstavlja obdobje 
starosti.48 
Čeprav otroka na sliki Smrt še ne jemlje, pa misel »mors omnia aequat« (smrt izenačuje vse), 
tokrat lahko velja za vse starosti.49 Otrok, čeprav nedolžen, mora kot simbol iuventutis vanitas 
ravno tako umreti. Njegova smrt pa je prav zaradi njegove nedolžnosti še toliko bolj svarilna.50 
 
3.3 Starka – senectutis vanitas, vanitas mortalitatis 
Stara ženska v Baldungovi sliki je bila deležna mnogih interpretacij. Če je mlada ženska 
personifikacija nečimrnosti, bi lahko bila starejša ženska po nekaterih interpretacijah celo 
zvodnica.51 Najverjetneje pa gre za alegorijo vanitas mortalitatis oziroma senectutis vanitas, 
kjer starka že s svojo pojavo in nastopom opozarja na ničevost vsega lepega v življenju.52 Starka 
z eno roko podpira zrcalo, z drugo roko pa po eni interpretaciji k mladi ženski vabi oboževalce, 
po drugi, verjetnejši, pa z videzom in nastopom, ki se zaveda svoje žalostne pojavnosti in 
prisotnosti Smrti, opozarja na kratkotrajnost in ničevost vsega lepega v življenju. Takšna, 
kakršna je postala, bodo sčasoma postali vsi,53 tudi mladi, energični in lepi. V nasprotju z mlajšo 
žensko je upodobljena zelo neprizanesljivo, saj so njeni telesni proporci nepravilni. Roka, s 
katero želi odgnati Smrt, je predolga. Pomanjkanje spoštovanja in naklonjenosti do starejših 
žensk v tistem času (z izjemo realističnih portretnih študij, kot je na primer Dürerjeva risba 
Portret matere, 1514, Staatliche Museen Berlin) in izrazita namera, da se starejše ženske 
                                                          
46 Ibid., p. 112. 
47 https://fablesofaesop.com/the-man-horse-ox-and-dog.html (2. 2. 2020). 
48 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 112. 
49 MENAŠE 1982, cit. n. 3, pp. 117, 119. 
50 Ibid., p. 117. 
51 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 113. 
52 MENAŠE 1982, cit. n. 3, p. 115. 
53 Ibid., pp. 115–116. 
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prikazuje kot grde, verjetno izhaja iz moške perspektive, v kateri estetiko določa spolna 
privlačnost. Mlada ženska, objekt moških želja, je bila naslikana s poudarjeno lepim telesom in 
obraznimi potezami. Nasprotno temu pa je telo starejše ženske, katere erotične lastnosti so se 
izgubile, v moških očeh nezanimivo, izčrpano in onemoglo in temu je sledil način njihovega 
upodabljanja.54  
 
3.4 Konveksno ogledalo 
Ogledalo ima mnogo simbolnih pomenov, ki so se od antike dalje spreminjali vse od simbolov 
čistosti, modrosti, preudarnosti in samospoznanja do vse bolj mračnih in mističnih vsebin. Grški 
mit o zagledanosti Narcisa samega vase, ki je postal glavni simbol vanitas v umetnosti, je na 
primer izvor vraževernega prepričanja, da lahko opazovanje lastnega odseva oziroma 
zaljubljenost v svoj lastni odsev sama po sebi povzroči smrt.55 
V severni renesansi so imeli do ogledala ambivalenten odnos. Zaradi njegove protislovne 
narave odsevanja sveta, ga v pozitivnem pomenu srečamo kot atribut Preudarnosti (Prudentie), 
Resnice (Veritas) in Samospoznanja, na drugi strani pa kot atribut Nečistosti (Luxurie) in 
Napuha (Superbie). 
Kot simbol čistosti in nedolžnosti se je v renesansi na severu prvič pojavil na Van Eyckovi sliki 
Arnolfinijeva zaroka (1434, National Gallery, London) že nekaj desetletij po tem, ko so izdelali 
prva konveksna ogledala iz polirane kovine. V letih med 1500 in 1550 pa je konveksno ogledalo 
postalo skoraj ekskluziven simbol vanitas, predvsem zaradi ekstremnega izkrivljanja slike 
realnega sveta.56  
Baldung je v svojih delih konveksno ogledalo prikazoval v obeh pomenih. Na tej sliki ga 
uporablja za upodobitev tragike, ki izhaja iz mladenkinega izkrivljenega dojemanja življenja, 
zagledanosti same vase, pa tudi kot atribut Nečistosti (Luxurie).57 
                                                          
54 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 114. 
55 Elaine SHEFER, s.v. Mirror/Reflection, Encyclopedia of Comparative Iconography: Themes Depicted in 
Works of Art, II, Chichago 1998, p. 601. 
56 Anthony F. JANSON, The Convex Mirror as Vanitas Symbol, Source: Notes in the History of Art, IV, 2/3, 
Chicago 1985, p. 51, https://www.jstor.org/stable/23202426?seq=1#page_scan_tab_contents (21. 8. 2019). 
57 VIGNJEVIČ 2015, cit. n. 17, p. 789. 
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Preroško in demonsko konveksno ogledalo na naši sliki priča o mističnih prepričanjih, 
zakoreninjenih v tistem času, ki jih Baldung nadalje razkriva tudi v svojih fantastičnih lesorezih 
čarovnic, kjer je konveksno ogledalo eden od pripomočkov čarovniškega delovanja. 
 
3.5 Peščena ura – vanitas mortalitatis 
Na sliki je motiv smrti združen z motivom časa,58 ki je v prispodobi prikazan v obliki peščene 
ure. Odtekanje peska v peščeni uri lahko enačimo z osebnim dojemanjem iztekanja našega 
življenja, zato je vedno simbol ničevosti.59 Smrt s peščeno uro je značilen prikaz v severni 
renesansi, ki so ga poleg Baldunga upodabljali tudi Dürer in mnogi drugi slikarji tega obdobja.60 
Povezava Časa kot ikonografskega motiva z uničenjem in Smrtjo je, kot meni Panofsky, nastala 
kot posledica pomote. Grška beseda za čas je hronos (Χρόνος), kar je zelo podobno imenu boga 
iz grške mitologije, nasilnega Kronosa (Κρόνος), ki je skopil očeta Urana s srpom61 in požrl 
lastne otroke. Peščena ura simbolizira najbolj dragoceno stvar, ki jo ima človek v lasti, to je 
svoje svetno življenje. Simbolizira mejo v njegovem trajanju in distinkcijo od onostranstva, kjer 
čas ni več nobena kategorija, nobena mera. Zato nemara ni naključje, da se Smrt na sliki steguje 
v prostor in čas živih. Ura z odtekanjem peska in pozicija živih in mrtvih ponazarja, da je 
človeški čas končen, božji pa neskončen oziroma neomejen. Mladenka v zamaknjenosti, ki ni 
posledica bogatega notranjega življenja, temveč njene površne nečimrnosti, za kratek trenutek 
in zgolj navidezno izstopa iz kozmičnega reda, ni ga pa razdrla. Če ne razmišlja o minljivosti 
lepote in življenja, to še ne pomeni, da čas stoji. Še preden bo stopila iz svojega varljivo 
statičnega sveta, se lahko zgodi, da se bo njen zemeljski čas, ki vseskozi teče, tudi iztekel. 
 
3.6 Število tri in štiri 
Števila so imela v času nastanka slike poseben pomen. Služila so namenu praktičnega 
razvrščanja različnih pojavov in predmetov, obenem pa so »vse od sv. Avguština naprej 
razumljena v kozmogonični vlogi kot načela reda, lepote in popolnosti, idealni oblikovni 
principi, ki vladajo stvarstvu in zagotavljajo skladnost, urejenost, uravnoteženost in zakonitost 
                                                          
58 Personifikacija časa je največkrat predstavljena v podobi starega moža s krili, koso, srpom ali peščeno uro. 
59 K. MAURICE, s. v. Stundenglas, LCI, Lexikon der christlichen Ikonographie, Allgemeine Ikonographie S–Z, 
IV, Rom/Freiburg/Basel/Wien 1972, p. 219. 
60 Simona COHEN, Transformations of Time and Temporality in Medieval and Renaissance Art, Leiden 2014,  
p. 137. 
61 Frederick KIEFER, The Iconography of Time in »The Winter's Tale«, Renaissance and Reformation / 
Renaissance et Réforme, XXIII/3, 1999, p. 50. 
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ter so v največji meri izraz ustvarjalne volje Boga, ki je 'vse uredil po meri, številu in teži'. 
Vsepričujočnost simbolike številčnega ustroja kozmosa in sveta je posledično razvidna v 
numeričnih skladnostih, ki obvladujejo njuno strukturo in gibanje.«62 »Na področju slikarstva 
in kiparstva se simbolika števil zrcali v izboru in številu motivov, v številčnih skladnostih 
vsebinskih in likovnih elementov, v oblikovanju tipoloških programov ipd.«63 Tri in štiri sta 
števili, ki sta v Baldungovi sliki najbolj zaznavni; tri kot stopnje v življenju ženske in štiri kot 
popolno število celosti, ki življenje človeka s smrtjo zaokroži in uskladi s kozmičnim redom.64 
 
3.7 Golota – vanitas luxuriae, vanitas superbiae 
Golota se je v petnajstem stoletju na severu redko pojavljala kot motiv tudi znotraj 
tradicionalnih ikonografskih okvirov, kar se je spremenilo v 16. stoletju s pravim izbruhom 
aktov, začenši s tistimi, ki jih je naslikal Albrecht Dürer. Ko je Dürer vstopil na umetnostno 
prizorišče, je v Italiji že obstajala tradicija slikanja aktov, ki se je uveljavila z obdobjem 
renesanse. Renesansa je človeško telo odkrila na novo. Italijanski pionirji so telo v obdobju 
mladosti in največje življenjske moči slikali znova in znova,65 vendar »je tudi v renesansi akt 
dolgo ostajal v mitološki preobleki ali v okviru nabožnih vsebin.«66 Dürer jih je kopiral, pri 
čemer je ženski akt prikazal v tradicionalni funkciji ženske kot zapeljivke. Njegov glavni izraz 
v tej zvrsti je že omenjena gravura Adama in Eve iz leta 1504 (sl. 2). Kot kaže, si je Dürer želel 
publicitete, in sicer je želel dokazati, da je prav tak mojster klasičnega akta, kot so italijanski 
mojstri. Pri tem je bil uspešen, s čimer je tlakoval pot drugim umetnikom s severa, kot so Urs 
Graf, Niklaus Manuel Deutsch, Hans Baldung Grien in drugi.  
»Za razliko od antične umetnosti novoveško evropsko slikarstvo daje prednost ženskemu aktu 
in nedvomno izpostavlja erotični moment.«67 Medtem ko se Dürerjeva Adam in Eva niti ne 
dotakneta, je Baldung prvič v zgodovini umetnosti izdelal neprikrito erotične akte. Tako kot je 
iz njih izginila Dürerjeva idealizirana čistost, so se spremenili tudi tipi teles, ki so postali precej 
bolj realistični.68 
                                                          
62 Tine GERM, Uvod v ikonografijo, Ljubljana 2014, p. 109. 
63 Ibid., p. 110. 
64 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 110. 
65 Ibid., p. 114. 
66 GERM 2014, cit. n. 62, p. 90. 
67 Ibid., p. 90. 
68 MARTIN 2013, cit. n. 4, pp. 415–416. 
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Baldung gole figure uporabi za poudarjanje dramatičnosti konfrontacije med živim in mrtvim 
pa tudi kot opozorilo, kako mora biti kreposten gledalec (moški) vedno pozoren in pripravljen 
na peklenščkove skušnjave, saj lahko zgolj zaradi trenutka nepazljivosti pogubi svojo dušo.  
 
3.8 Smrt – vanitas mortalitatis  
Čeprav trdimo, da je poglavitna oseba na sliki mladenka, ima Smrt zelo pomembno mesto na 
tej sliki. Če je živim namenjena prva polovica slike, je Smrti odkazana cela druga polovica, pa 
še to ji ne zadostuje, saj roko, v kateri drži peščeno uro, steguje nad žive. Šele vsoti obeh polovic 
jasno izrazita koncept vanitas v celoti.  
Meso v skladu z doktrino krščanske moralnosti predstavlja oviro za duhovno potovanje k Bogu, 
kjer se šele začne pravo življenje. Duša se lahko v onstranstvu pridruži Bogu le, ko se osvobodi 
telesa, vendar Baldung te špekulacije prepusti gledalcu. Tudi izven Cerkve so se bili ljudje 
nenehno prisiljeni soočati s smrtjo in s kratkotrajnostjo življenja. Če bi sliko opazovali kot 
časovnico, bi ugotovili, da je celotno življenje namenoma stisnjeno v en kot, da bi plastično 
dojeli njegovo kratkotrajnost v nasprotju z večnim ničem, v katerega se povrnemo (ali večnim 
življenjem, če v to verjamemo). 
Baldung je, kot bom podrobneje opisal v nadaljevanju, naslikal slike, na katerih na ženske že 
lega senca bližnje in nenadne Smrti. V nasprotju z omenjenimi slikami pa se zdi, da Smrt na tej 
sliki mlado damo zaenkrat le opominja, da se bo tudi njeno življenje sčasoma končalo. V tem 
delu je Baldung najbolj sledil Dürerjevemu miselnemu procesu, čeprav ne povsem. Prikaza 
univerzalnosti lepote v nasprotju s prikazom univerzalnosti smrti Dürer ni nikoli koncipiral v 
smislu izgubljanja individualnosti v banalnosti razkroja. Baldung s prikazovanjem procesa 
razpadanja preoblikuje Dürerjeve akte v anonimne kadavre.69 
 
4 Razvoj motiva smrti  
Smrt je človeštvo od nekdaj fascinirala in strašila. Ljudje si nikoli niso uspeli čustveno 
zadovoljivo pojasniti skrivnosti, kako lahko vitalnost in osebnost v nekem trenutku naseljujeta 
telo, v naslednjem pa ga že zapustita.70 V skladu s krščanskim naukom je smrt prva od štirih 
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Chichago 1998, p. 223. 
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človekovih poslednjih stvari (smrt, sodba, nebesa, pekel). Misel na smrt in bojazen pred njeno 
neizogibnostjo ter moraliziranje o človeški nečimrnosti so ustvarili opomnik memento mori71 
kot duhovno vajo, ki naj bi jo verniki izvajali, da bi smrt dočakali moralno pripravljeni, brez 
smrtnega greha72. Memento mori je namenjen vsem družbenim slojem, ki jih združuje skupna 
usoda, in ne samo višjim družbenim slojem kot pri motivu treh živih in treh mrtvih.73 
Upodabljanje ničevosti človeške umrljivosti kot memento mori lahko nastopa v treh različicah, 
v nekoliko omiljeni obliki zavedanja procesa staranja, v obliki upodobitev trupel, okostnjakov 
in lobanj ter končno kot Smrt sama.74 Personificirana figura smrti je pogosto združena s figuro 
časa in je mnogokrat prikazana kot okostnjak, ki maha s koso, ali pa kot živahno, razpadajoče 
truplo, ki v roki drži peščeno uro.75 »Do take personifikacije je lahko prišlo, če sta bila v občutje 
smrti vključena tudi psihični strah in duhovna groza pa tudi kesanje nad življenjem in 
nezaveden gnus spričo njegovega konca.«76 
Truplo ali okostnjak postane personificirana ikona smrti zaradi človeške nuje, da prikaže 
prisotno in oprijemljivo nekaj, kar ni prisotno in česar ni mogoče dojeti. Da bi dojeli naravo 
smrti, potrebujemo nekaj, česar se je dotaknila.77 Mrtvi so dvojniki živih. »Vzbujajo predstavo 
o tem, kar bodo živi kmalu postali.«78 
Medtem ko je občutje duhovne smrti s prikazovanjem mučenja in umiranja svetnikov v 
krščanski ikonografiji dobilo stalno in čvrsto obliko, krščanstvo skozi deset stoletij ni čutilo 
potrebe, da bi upodabljalo usodo telesa. Ta potreba bi se lahko, kot že omenjeno, razvila le iz 
groze in kesanja, ki pa ju vera ni dopuščala. Upodobitev smrti se dolgo ni pojavila niti v 
alegorični obliki. Šele s temeljito spremembo duhovne strukture se je pričela v umetnosti 
rojevati tema smrti.79 
Da so smrt in zmagoslavje smrti posebej živo občutili prav ljudje srednjega veka, je krivo 
dejstvo, da se je v obdobju tako rekoč nepretrganih vojn, ko je bilo življenje bistveno krajše od 
                                                          
71 Ibid., p. 223. 
72 O duhovnih pripravah na smrt pišejo tudi antični misleci, med njimi Seneca: »Pri prizadevanju za zmernost v 
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današnjega, navzočnost smrti zdela neogibna. Večkrat je bilo že omenjeno, da je bila poleg vojn 
tudi kuga eden od največjih, če ne kar glavni razlog nastanka tem smrti. Personificirane podobe 
smrti so se pojavljale v Italiji sočasno z največjimi epidemijami kuge in so bile povezane tudi 
z njenim širjenjem.80 Splošna značilnost Smrti, kakor so jo ustvarili umetniki na italijanskem 
polotoku, je, da plava po zraku ali jezdi na konju, se ne odloča za posameznega človeka in hitro, 
uničujoče in neosebno divja ter pri tem svojo pot tlakuje s trupli. Na drugi strani Alp pa se Smrt 
spopada z vsako osebo posebej in z njo celo zapleše.81 
 
4.1 Soočenje s smrtjo v primerjavi s sorodnimi temami 
V ikonografiji smrti razlikujemo med tremi skupinami. V prvi se ideja smrti pojavlja kot 
pripoved o mrličih v grobu. Zastopnik te skupine je zgodba o Srečanju treh živih in treh mrtvih. 
V drugi skupini se smrt pojavlja kot personifikacija, v obliki oživljenega, aktivnega mrliča 
bodisi v obliki okostnjaka, bodisi v obliki razpadajočega trupla. Tej skupini pripadajo prikazi, 
kot so Smrt kot jezdec, Smrt kot kosec, Smrt kot lovec z lokom ali sulico, Smrt kot grobar, Smrt 
kot zabavljač v mrtvaškem plesu, Smrt kot Čas (Kronos) s peščeno uro, mrtvaški ples, imago 
mortis, in triumf smrti. V tretji skupini so prikazi umiranja. Predstavniki te skupine so ilustracije 
Ars moriendi.82 Sama ikonografija ni krščanska niti po vsebini niti po izvoru. Sega v antiko, 
vendar poganstvo in krščansko iz nje črpata lekcije, ki so diametralno nasprotne. Za antične 
ljudi je vabilo, da čim bolj uživajo v kratkem življenju, za kristjane je nasprotno, opozorilo, da 
je potrebno biti vedno pripravljen nastopiti pred Bogom, ki nas bo na sodni dan sodil po naših 
dejanjih.83 
Ikonografski motiv soočenja s smrtjo, kot ga prikazuje Baldung, je soroden drugim temam, ki 
se nanašajo na prikazovanje občutja smrti, človekove usode in kratkotrajnosti zemeljskih 
užitkov v renesansi iz prve in druge skupine, to je Srečanju treh živih in treh mrtvih in 
mrtvaškemu plesu. 
Srečanje treh živih in treh mrtvih se pojavlja v dveh različicah. Trije lepo oblečeni in nakičeni 
mladeniči oziroma plemiči, ki se zabavajo na lovu, v prvi varianti naletijo na tri trupla, ki jih 
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opominjajo z besedami: »Kar ste vi, smo bili tudi mi; kar smo mi, boste tudi vi.« V drugi varianti 
naletijo na puščavnika ob treh odprtih grobovih, ki jih nagovori na enak način. Tema srečanj 
sodi k upodobitvam, ki izražajo koncept vanitas, saj vsebuje vse tri sestavine ničevosti: vanitas 
cupiditatis, ki jo predstavljajo sami mladi, lepi in bogati mladeniči; vanitas mutabilitatis – 
opozorilo, v kaj se bodo brez razlikovanja spremenili; in končno vanitas mortalitatis, ki jo 
predstavljajo grozljiva trupla.84 Tu se torej prvič pojavi motiv aktivnih mrtvecev, ki kasneje 
nastopajo tudi v mrtvaških plesih in soočenjih. Meja med njimi in Smrtjo postaja vedno manj 
ostra.85 
Mrtvaški ples je poznosrednjeveška alegorija na vsesplošnost smrti, ki se ne ozira na družbeni 
stan: ples smrti ljudi združuje, enači in izravnava vse njihove medsebojne razlike. Ples prikazuje 
personifikacijo smrti, ki za seboj v grob vodi skupino v verigo povezanih plešočih likov iz vseh 
družbenih stanov, od cesarja in papeža pa vse do berača, ki so vsi upodobljeni med sprevodom 
okostnjakov. Na alegoričen, moralen ali satiričen način predstavljeni liki opominjajo, da so 
človeška življenja krhka in da je slava zemeljskega življenja jalova. Ko so mrtvaški ples začeli 
upodabljati v knjigah (iluminiranih in tiskanih), umetniki niso mogli upodabljati tako dolgih 
sprevodov kot na freskah. Zato so sprevod razbili na dva ali en par ali pa so naslikali samo 
posamezne figure. Trupla oziroma okostnjaki za razliko od Soočanj še vedno poplesujejo.86 
Tudi pri motivu soočenja s smrtjo so upodobljeni živi na eni in Smrt na drugi strani. »Bistvena 
razlika od prejšnjih motivov pa je, da 'na strani življenja' nastopa različno število oseb obeh 
spolov, na 'strani smrti' pa vedno ena, torej Smrt sama. Tu tudi ni več pomembno, ali jo 
predstavlja truplo ali okostnjak, pomen ostaja nespremenjen.«87 Razen tega Smrt več ne 
opozarja, ampak samo še kaznuje. Večina Soočanj je nastala v Nemčiji, kjer je doživela velik 
razcvet ob koncu 15. stoletja, ki se je nadaljeval še v prvi polovici 16. stoletja. Prvič so se 
pojavila samo tej temi posvečena dela umetnikov, kot so Dürer, Baldung, Hans Burgkmair, 
brata Beham.88 
  
                                                          
84 MENAŠE 1982, cit. n. 3, p. 122. 
85 Ibid., p. 126. 
86 Ibid., pp. 150–151. 
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5 Razvoj teme ženska in smrt ter motiv vanitas v delih Baldunga: 
Vanitas je osrednji motiv Baldungovih upodobitev ženske in smrti, občutja smrti z občutjem 
časa, ki ga je upodabljal od leta 1503 dalje.89 Tega dramatičnega nasprotja se morda ni dalo 
izraziti bolje kot z združitvijo (vsaj za moške) najbolj privlačne zemeljske stvari – ženskega 
telesa in stvarne prikazni iz onostranstva – razpadajočega telesa.90 Baldung je lepa in razkošna 
telesa postavljal v jukstapozicijo z razpadlo kožo in kostmi Smrti. Žensko telo bo sčasoma 
razpadlo na enak način. Še pomembneje je, da Baldung prikazuje žensko, ki je v vsej svoji 
vabljivi lepoti poosebljenega poželenja in čutnosti povsem nemočna pred obličjem Smrti.91  
Ženska je lepa in privlači naš pogled, vendar gledalec podob ne sme opazovati le skozi estetski 
užitek, saj kot smo videli, sporočajo neprijetne ideje o ženskah in človeški naravi. Ženska lepota 
bo zbledela in bo postala ravno tako grozljiva kot Smrt. Alegorija nečistosti (Luxuria), 
predstavlja jalovost ženske moči, ki je odvisna od njene minljive lepote in poželenja moških. 
Kot Pohotnost (Voluptas), personifikacija hrepenenja, hvalospevov in napuha, predstavlja 
usodo tistih, ki bodo posvetili svoje življenje zasledovanju posvetnih užitkov. Baldung je 
ustvaril brezpogojno alegorijo vanitas s tem, da Smrti dovoli, da jo uniči.92 
Nekateri avtorji menijo, da je Baldung žensko lepoto prikazoval zato, da bi gledalca z 
manipulacijo njegove izkušnje prisilil, da podoživi človeški padec. Golo žensko telo vzbudi 
prav tiste grešne želje, ki nas povezujejo z Adamom. Temu sledi kaznovanje te želje z izkušnjo 
odpora, ki ga čutimo, ko se srečamo s podobo smrti.93 
Kako naj se gledalec poistoveti s smrtjo, ki se kaže kot tako maščevalna figura? Morda bi lahko 
razložili gledalčevo občutenje privlačnosti in gnusa v širšem smislu. Baldungova podoba 
vanitas sega preko tradicije krščanske tradicije moraliziranja, iz katere izhaja. Zdi se, da 
Baldung komentira tudi človeško stanje. Gledalca povleče v minljivost, v to, kar ve, da bo 
izginilo in umrlo. Človeška bitja uživajo v svetu, vendar je to v skladu s krščansko doktrino 
grešno. Tako kot Dürer se tudi krščanski gledalec ne bi smel bati smrti, ampak bi jo moral videti 
kot vrata v nebeški raj. V slikah Bandunga je smrt zastrašujoča, prihaja, da vzame, ne da 
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opozarja. Ultimativno gledalec čuti empatijo do žensk. Vsa človeška bitja, ki se tako kot ženske 
prepuščajo minljivim zemeljskim užitkom, bodo pritegnila tisto, kar jih bo nazadnje pogubilo.94 
Raziskovalci Baldungovega opusa razloge za tako kompleksne konstrukcije iščejo tudi v 
pomanjkanju duhovnega vodenja in avtoritet na predvečer reformacije, ko so bili ljudje 
prepuščeni lastni interpretaciji sveta.95 
Čeprav predstavlja tema ženske in smrti manjši del Baldungovega opusa, se zdi, da je Baldung 
o temi vedno znova razmišljal in jo nadgrajeval, kar je še posebej dobro videti v različicah 
Soočenja.96 Temo je razvijal od bolj pripovednega stila v prvih delih do vse bolj erotičnega in 
celo sadističnega. Smrt včasih proti ženski nastopa s fizično prisilo, drugič ji ukazuje, včasih 
pa se na njeno zapeljevanje odzove kot ljubimec. Hkrati lahko v erotični igri gledalec kot 
naslovnika prepozna sebe, saj zaradi nagonske spolne napetosti ni nič manj podvržen smrti. In 
končno, njej je zapisan tudi umetnik sam, kar označi kar s svojim monogramom na nagrobni 
plošči (sl. 14).97 
 
5.1 Jezdec, ženska in Smrt (ok. 1498–1508, Musée du Louvre, Paris) 
Jezdec, ženska in Smrt (sl. 9) je, če sklepamo po dataciji, Baldungovo prvo znano delo na to 
temo. Da bi prikazal minevanje življenja, je uporabil priljubljen motiv tistega časa; ljubimca, 
ki uživata v ježi. Ko ženska in njen spremljevalec jezdita skozi gozd, jo iz zasede napade Smrt. 
Z zobmi divje in surovo grabi njeno obleko in jo želi potegniti s konja v grob. Ali bo presenečeni 
par ušel, na prvi pogled ni jasno. Kakšen bo izid, lahko sklepamo po tem, da se je Smrt na napad 
dobro pripravila. Čvrsto objema štor, nogo pa ima zagozdeno ob drug štor. Nestabilna pozicija 
ženske na konju, manj kot trden objem moškega pa tudi stegnenica prejšnje žrtve, ki leži na 
tleh, nakazujejo na to, da bo Smrt tudi tokrat zmagala. 
 
5.2 Smrt s spuščenim praporom (ok. 1504/05, Kunstmuseum Basel) 
Baldung je okoli leta 1504/05 izdelal risbo, imenovano Smrt s spuščenim praporom (sl. 10), v 
kateri prikazuje Smrt kot premaganega vojaka, čigar truplo, čeprav še vedno atletsko, okretno 
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in pokončno, očitno razpada. Grozečo prisotnost in dinamičnost Smrti je Baldung poudaril z 
uporabo bele barve, nanesene s čopičem, pa tudi s spuščenim, poraženim praporom kot 
spominom na vojno, ki zahteva žrtve. Njene lobanje brez individualiziranih obraznih potez, 
brez mesa in oči, se drži le še nekaj las. Gledalec lahko pod odpadajočo kožo in mišicami 
opazuje kosti in ničvrednost, iz katere smo narejeni. Na mestu genitalij mu visi koža kot 
razcapana cunja.98 Guthke meni, da je mrtvec naslikan po motivu Dürerjevega Adama iz 
gravure Adam in Eva iz leta 1504 (sl. 2). Na gravuri Adam pooseblja popolnega moškega pred 
padcem, tj. pred izgonom iz raja, v stanju brezgrešnosti, le-ta pa je nastala po zgledu Apolona 
Belvederskega kot ikone živahne, krepke in lepe moškosti.99 
Če je bila Smrt v srednjem veku zaradi Evinega greha ženskega spola, v renesansi ravno z 
motivom ženske in smrti, tako v literaturi kot v slikarstvu, postane tudi moškega spola. Pri tem 
nastopa kot zapeljivec, ljubimec in ženin. Prav Baldung je bil tisti, ki je to vlogo Smrti razvil 
do ekstrema. Baldungova Smrt je po kompoziciji in vsebini zrcalna slika Dürerjevega 
Adama.100 
Jerebika, ki jo drži Adam in je povezana z drevesom življenja, je nadomeščena s spuščenim 
praporom Smrti. Njena zmaga je naš poraz. Podoba smrti nas namreč ne opominja le na ničevost 
vseh stvari, temveč tudi na izgubo smisla vseh naših zemeljskih prizadevanj. 
Vsa naturalistična scena iz Dürerjeve podobe je izginila, na Baldungovi sliki je viden samo šop 
trave, ki bi lahko bil tudi prikrita šala na njegov vzdevek (grien – zelen) ali pa še ena prispodoba 
minljivosti.101 Slika je na nek način nadaljevanje Dürerjeve gravure in predstavlja končne 
posledice Adamovega padca.102 Baldung vse kasnejše figuracije Smrti prikazuje na način, kot 
je prikazan na tej sliki – kot anonimno, trohneče in opolzko živo truplo. 
 
5.3 Smrt zasleduje deklico (ok. 1513, Museo Nazionale del Bargello, Firenze) 
Na tej sliki (sl. 11) je Baldung opustil prikaz ozadja, ki je bilo prisotno na prejšnjih slikah. 
Figuri, ki popolnoma zapolnjujeta prvi plan slike, sta naslikani na temni podlagi. Smrt v obliki 
                                                          
98 KOERNER 1996, cit. n. 8, pp. 253–254. 
99 Karl Siegfried GUTHKE, The gender of death: a cultural history in art and literature, Cambridge 1999,  
pp. 86–87. 
100 KOERNER 1996, cit. n. 8, p. 256. 
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našega Boga pa obstane na veke (Iz 40,8). 
102 KOERNER 1996, cit. n. 8, pp. 256, 266. 
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razpadajočega trupla z obema rokama zbrano oprijema roko bežeče, gole, blede mladenke, 
zavite zgolj v prtu podobno blago, ki pada čez rob v odprt grob. Smrt v roki drži peščeno uro s 
številčnico kot dvojnim simbolom minevanja časa. Z desno nogo potiska njeno in zaustavlja 
njen beg. Da jo vleče nazaj, je vidno iz njene napete drže. Erotični element, ki je le subtilno 
nakazan, je prikrit s fizičnim nasiljem.103 
Poudarjeno preprosta slika je še vedno prikaz ničevosti, čeprav se ne more primerjati z 
alegorično kompleksnostjo slike Tri obdobja ženskega življenja (sl. 1). Še vedno je prikazan 
enak kontrast med mlečno belo kožo mladenke in gnilobno žaltavo in razcapano Smrtjo. 
Nekateri umetnostni zgodovinarji oklevajo z interpretacijo, da mladenka predstavlja pohotnost 
(Voluptas) ali alegorijo vanitas, saj jo njeno gibanje oddaljuje od tradicionalnega prikaza 
alegorične golote, ki je običajno statičen. Na tej sliki pa Baldung celo harmonijo slike podredi 
prikazu bežeče ženske.104  
 
5.4 Deklica z ogledalom in Smrt (1515, Staatliche Museen Berlin) 
S to podobo (sl. 12) se je Baldung vrnil k bolj statičnemu in alegoričnemu prikazu figur. 
Zaobljena, popolnoma gola ženska si češe dolge lase, medtem ko se opazuje v ogledalu. Smrt, 
zavita v ogrinjalo, stoji za njo in jo rahlo drži s koščenimi rokami. Prizor spominja na zgodnejšo 
upodobitev mladenke z ogledalom na sliki Tri obdobja ženskega življenja (sl. 1), čeprav je na 
tej risbi bolj robusten, za razliko od dunajske slike pa Smrt ženske niti ne opozarja niti ji ne 
preti. Smrt gleda gledalca in mu predstavlja oziroma ponuja žensko. Slika je odličen primer 
prikaza ničevosti. Kot je bilo rečeno že pri dunajski sliki, gola ženska in Smrt predstavljata tudi 
alegorijo pohotnosti (Voluptas).105 
 
5.5 Deklica in Smrt (1517, Kunstmuseum Basel) 
Smrt, ki se je v prejšnji sliki obračala h gledalcu, se na tej upodobitvi (sl. 13) osredotoča na 
mladenko, ki stoji pred njo, ob robu sveže izkopanega groba. Smrt objokano golo žensko grabi 
za lase in ji ukazuje, da stopi v grob, medtem ko ta s sklenjenimi rokami in s solznimi očmi 
zaman prosi za odlog. Obe silhueti sta združeni v svojevrstno enost. Za razliko od kompozicije 
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na sliki Smrt zasleduje deklico, kjer telesi ženske in Smrti delujeta eden proti drugemu, Baldung 
na tej podobi telesi združi kot prispodobo enosti ljubezni in smrti v grehu. Prošnja za milost 
pada na gluha ušesa, smrt ji z roko kaže odprt grob. Da mora v grob, pojasnjuje tudi napis nad 
sliko: »HIE MVST DV YN« (sem moraš iti), kar ni značilno za druge Baldungove slike. Čeprav 
zapis nima nobenega očitnega moralističnega cilja, vendarle dodatno poudarja dejstvo, da je 
življenje kratko, kot njena lepota. Baldung poudarja žensko erotičnost v smrti ne samo z goloto, 
temveč tudi s prozorno draperijo okrog njenih bokov in genitalij, s čimer usmerja pozornost na 
njeno mednožje tako kot na dunajski sliki. Tudi na tej sliki Baldung omejuje sceno. Smrt ne 
drži mladenke za glavo samo zato, da bi jo usmerila v grob, ampak da bi jo dvignila in pokazala 
gledalcu v opomin, da morata ona in njena lepota umreti prav tako kot gledalec, brez izmikanj 
in nadaljnjih pojasnil. Smrt predstavlja to, kar bosta v kratkem postala ona in njen gledalec. 
Alegorične asociacije, ki jih Baldung obdeluje na drugih slikah, so očitno prisotne tudi tukaj: 
vanitas, Voluptas, Luxuria in Eva.106 
 
5.6 Ženska in Smrt (ok. 1520/25, Kunstmuseum Basel) 
Slika (sl. 14) predstavlja kulminacijo Baldungove preokupacije s temo ženske in smrti in je 
njegova zadnja iz tega cikla. Raziskovalci Baldungovega opusa jo uvrščajo v tradicijo 
mrtvaškega plesa. Baldung odstopa od tradicionalne »sprevodne različice« z eliminacijo vseh 
oseb, razen enega para, in jo s tem oddaljuje od konteksta plesa. Ples se nadaljuje na simbolni 
ravni: kakor je Eva prinesla smrt Adamu, tako bo smrt prežala na Evine hčere. Ta cikel se bo 
končal šele z odrešitvijo človeštva po poslednji sodbi. Spolnost in smrt sta tudi na tej sliki 
združeni v enem prizoru, ki se odvija pred črnim nočnim nebom brez oblakov. Na desni strani 
slike kompozicijo dopolnjuje mrtvo, z lišaji poraslo drevo. Zaradi svoje usmerjenosti proti 
figuri ženske in Smrti izgleda kot tretji akter. Zdi se, da gre za aluzijo na drevo spoznanja, iz 
katerega izvira človeška smrtnost. V tej različici Smrt ne kaznuje zapeljevanja s strani lepe 
ženske, temveč nastopa kot ljubimec.107 Medtem ko z ženske, ki je praktično gola, pada 
ogrinjalo, jo Smrt na njeno grozo vulgarno grabi. Ta slika gre v prikazovanju ljubezni in smrti 
še dlje od slike iz leta 1517. Ker koščena lobanja z izpostavljenimi zobmi preprosto ni primerna 
za poljubljanje, Smrt v obraz ženske zagrize, kot je Adam zagriznil v jabolko.108 Eros in Tanatos 
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postaneta eno.109 Na koncu grešnega življenja ni radosti in veselja, kot obljublja Voluptas, 
temveč smrt in gorje.110 Tudi tukaj Baldung vzbuja in hkrati kaznuje gledalčevo poželenje. 
Gledalec praktično ne more izbrati drugega kot greh, kajti človek je v zlo ujet vse od rojstva in 
ga vsakokrat zgolj replicira ali podaljšuje. Končni rezultat šokantnega prikaza odvratnega 
poljuba je odtegnitev vse erotičnosti in brutalno soočenje s smrtjo.111 Pod nogami ženske je 
naslikana grobna plošča iz rdečega marmorja, na katero je Baldung dodal svoj monogram kot 
zavedanje, da je tudi sam podvržen smrti.112 
 
5.7 Eva, kača in Smrt kot Adam (ok. 1524/25, National Gallery of Canada, Ottava) 
Na tej sliki (sl. 15) Baldung eksplicitno kombinira motiva vanitas in memento mori ter človeški 
padec v eno kompozicijo, na kateri je vse prikazano v medsebojni odvisnosti in vpletenosti v 
vse ostalo. Ko že mislimo, da smo spoznali pomen enega elementa slike, se ta spremeni in 
dotakne drugega. Eva stoji nasproti drevesa spoznanja, okoli katerega je ovita kača, in boža 
njen rep. Medtem ko se Adam steguje, da bo utrgal jabolko z veje nad njim, z drugo roko grabi 
za Evino roko. V trenutku ko Adam utrga prepovedan sadež in se dotakne Eve, ga kača ugrizne 
in ju medsebojno poveže v propad. Adam se zaradi strupenega kačjega ugriza v trenutku 
spremeni v odurno truplo, ki predstavlja zmagoslavno Smrt in odsev ugriza113 v jabolko, ki je 
povzročil padec. S to sliko, na kateri združuje preteklost, sedanjost in prihodnost, vzrok in 
posledico, poželenje in smrt,114 Baldung prikaže Adamovo usodo in usodo človeštva. Baldung 
poudarjeno prikaže, kaj je vzrok človeškega padca; to je Eva, ki se zaveda svoje spolne moči.115 
Vznemirjenje, ki ga je namerno vzbudila v Adamu s tem, ko je njegovo telo in dušo zapeljala z 
mesenim poželenjem, je pravi vzrok izvirnega greha in človekovega padca, in ne spoznanje na 
splošno. 
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5.8 Tri starostne dobe in Smrt (1541–1544, Museo del Prado, Madrid) 
Smrt na tej sliki (sl. 16) s sabo pod roko vodi starejšo žensko, ki poskuša potegniti za seboj v 
propad tudi razkošno mladenko, ki se ji namrščeno in v solzah upira. Smrt ima v eni roki 
peščeno uro, v drugi pa zlomljeno sulico, ki jo za konico drži mrtev otrok. Po nekaterih 
interpretacijah otrok samo spi, zapuščen na tleh.116 V daljavi za mrtvim drevesom so pusta 
pokrajina s stolpom pekla in hudiči, ki mučijo ljudi. Zdi se, da je Smrt namenjena prav tja in da 
se ji že mudi, saj se ura izteka. Ali se izteka obema ženskama ali samo starki, ni jasno. Za 
razliko od prejšnjih del se Smrt na tej sliki nobeni od žensk sploh ne posveča. Manj je tudi 
dramatičnosti. Dejstvo je, da bosta morali obe umreti, vprašanje je samo še, kam bosta odšli. 
Baldung je sliko izdelal proti koncu svojega življenja in kot kaže se je njegov odnos do Smrti 
spremenil, saj se na sliki pojavlja tudi droben element upanja na odrešitev pred večno pogubo, 
česar ne najdemo na predhodnih slikah. Upanje predstavlja majhen križani Kristus, ki se 
pojavlja med oblaki in nad katerim se razpira ozek pas svetlobe, ki izhaja iz nebes. Zlomljena 
sulica kaže na konec vsemogočnosti in triumfa Smrti, razprto nebo pa božjo moč in odrešenje. 
Na spodnjem levem robu slike čepi sova, tradicionalni simbol modrosti, ki gledalca opozarja 
na posledice padca v greh. 
 
5.9 Sedem starostnih dob ženske (1544, Museum der Bildenden Künste, Leipzig)  
Na tej sliki, (sl. 17) ki je nastala leto dni pred njegovo smrtjo, je Baldung ponazoril sedem 
obdobij v življenju ženske. Gre za eleganten, konvencionalen in prav nič dramatičen prikaz 
vrste golih žensk različnih starosti, ki so pod jasnim modrim nebom prikazane v časovnem 
poteku zorenja in staranja od deklice in matere do ženske v zrelih letih. Ženske so v gracioznih 
pozah razvrščene v naraščajoči krivulji. Pet jih med seboj prepleta roke, s čimer Baldung 
poudarja njihovo neločljivost. V ospredju na levi strani slike sedi debelušen otrok in se igra s 
srebrno ogrlico, v ozadju, na desni strani slike pa se skriva po videzu najstarejša ženska, pokrita 
s kapuco. Otrok ima okrog vratu ogrlico iz koral in amulet, ki ga ščiti proti vsemu zlu. Zraven 
njega je naslikana papiga, ki po nekaterih interpretacijah predstavlja Evo, simbol dolgoživosti 
ali ponavljajoče življenjske cikle zaradi njenega nenehnega čivkanja. Prve tri ženske v skupini, 
ki stojijo na travi, so mlade, s spuščenimi lasmi in ovite v svetlo tančico.  
                                                          
116 TENENTI 1987, cit. n. 18, p. 470. 
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Baldung se je na to delo intenzivno pripravljal. Za nežno mlado dekle na skrajni levi strani je 
uporabil vzorčno študijo deklice iz svoje skicirke iz Karlsruha. Na študijah iz njegove skicirke 
temeljijo tudi upodobitve vinske trte in papige.117 Osrednja figura je mlada ženska, zrela za 
poroko in na vrhuncu svoje fizične privlačnosti. Zadnje tri figure so starejše in stojijo na pesku. 
Njihova telesa so polnejša, draperija, v katero so ovite, je temnejša, lase imajo pokrite. Čeprav 
na tej sliki vse ženske izgledajo zdrave in na sliki ni Smrti ali mrtvaških znamenj, ni dvoma o 
razpletu. Mrtvaško je le še boleče in melanholično izraženo občutje o minljivosti življenja, kar 
je slikar ponazoril s slikanjem postopnega staranja ene in iste osebe in položajem blede starke 
v ozadju, ki je obrnjena nazaj, na pretečeno življenje. 
Bleda starka s kapuco, ki s kazalcem kaže proti desnemu robu slike, in sama kompozicija, ki z 
razporeditvijo oseb tvori krivuljo, ki najvišjo točko doseže pri zadnji osebi, nakazujeta, da 
zgodbe še ni konec in da se nadaljuje.  
Že dolgo velja, da je slika Pot do smrti (pozno 16. stoletje, Musée des Beaux-Arts, Rennes), ki 
je naslikana po izgubljenem Baldungovem originalu, protipostavka tej sliki (sl. 18). Sliki druga 
ob drugi opisujeta prihod na svet in odhod s sveta. Kompozicijsko obe skupaj tvorita lok (sl. 
19), ki smiselno dopolnjuje prikaz telesne usode človeka in tudi njegove duševne spremembe. 
Tudi na tej sliki so ženske barvno in z držo rok povezane, vendar razporejene v padajoči krivulji. 
Edina oblečena ženska, ki čuti da umira, se žalostno ozira nazaj, na življenje. Izmučene in 
žalostne ženske figure v temni, neplodni pokrajini so prikazane z uničujočimi znaki staranja in 
postopnega fizičnega propadanja. Vedno bolj upognjene hodijo proti koncu življenja, kjer se 
jim reži Smrt in zadnjo že potiska v grob. V odprtem grobu vidimo bradati moški obraz, ki ima 
po nekaterih interpretacijah Kristusove poteze. Ena od žensk se oprijema razpela. Baldung je 
na ta način izrazil pričakovanje, da bo Smrt kristjanu zaradi njegovega verovanja in upanja 
prinesla odrešitev.118 
Čeprav gre pri tej sliki in njeni izgubljeni dopolnitvi zagotovo za naročeno delo, je razvidno, 
da predstavlja zelo osebno delo zrelega umetnika, ki se je sam bližal koncu svojega obstoja. Ta 
slika predstavlja estetski zaključek njegove ponavljajoče zavzetosti z golimi ženskami, 
minljivostjo in smrtjo.119 
  
                                                          
117 Jan NICOLAISEN, in: Hans Baldung Grien, heilig/unheilig (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe,  
30. 11. 2019–8. 3. 2020, ed. Holger Jacob-Friesen), Berlin 2019, p. 474. 
118 Ibid., pp. 474–475. 
119 SCHERER 2019, cit. n. 12, p. 453. 
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6 Zaključek 
V umetnosti poznega srednjega veka in renesanse severne Evrope imajo upodobitve mrtvih 
posebno mesto. V nobenem drugem obdobju se smrti ni posvečalo toliko pozornosti kot prav v 
iztekajočem srednjem veku. Ker je bila smrt veliko bolj prisotna v življenju ljudi in je v veliko 
večji meri kot danes nenadejano prizadela kogar koli, je bila tudi ničnost vsega zemeljskega 
pogosta umetniška tema. Med ljudmi je odmeval opomin memento mori, saj je bilo ogroženo 
njihovo fizično bivanje in duhovni obstoj. 
Srednjeveška duša je zahtevala konkretno utelešenje minljivosti – razpadajoče truplo. Mrtveci 
v likovnih delih iz tega obdobja živečih ne preganjajo le kot pasiven objekt kontemplacije, 
ampak tudi kot animirano bitje, ki straši zemeljsko družbo in se meša v življenjske zadeve.120 
Izredna priljubljenost pridiganja beraških redov o pripravljenosti duše na onostranstvo ob koncu 
srednjega veka v celoti ne pojasnjuje motivike smrti. Ne gre samo za moralne uprizoritve 
minljivosti človeških stvari, temveč tudi za družbeno satiro. Smrt doleti vsakega človeka. Tako 
družbeno privilegirane kot uboge. Mlade in stare. Prikrajšanim ponuja tolažbo, da »tisti, ki se 
na njihov račun zredijo, ponujajo črvom samo še bogatejšo pojedino.«121 
V 16. stoletju so temo mrtvaškega plesa nadomestile manjše slike, ki so pod imenom imagines 
mortis (podobe smrti) prikazovale izolirane predstavnike vseh družbenih slojev, ki se spopadajo 
s smrtjo, ki jih je presenetila sredi njihovega dela. Tema plesa je pri tem opuščena. Žanrske 
upodobitve spopadanja s smrtjo so začinjene z erotiko; včasih je smrt presenetila mladosten 
par, včasih vojaka, včasih mlado žensko. To razčlenjevanje teme smrti na ožje, samostojne 
prizore je posebnost nemške umetnosti.122  
Animirano truplo in erotika v povezavi s smrtjo dosežeta svoj najbogatejši in najkompleksnejši 
vizualni izraz prav v Baldungovi umetnosti. V svojih slikah, risbah in tiskih upodablja skoraj 
vse različne tradicije mrtvaške ikonografije, ki jih je podedoval iz srednjega veka.123 
Ikonografski motiv ni nov, nov pa je način, na katerega je Baldung likovne obrazce prignal do 
ekstrema. Njegov umetniški radikalizem v prikazovanju golih žensk v sproščeni brezsramnosti 
ter grozljivosti odnosa ženske in smrti, ki gledalca čustveno šokira in ga hkrati nagovarja k 
uničujoči voajeristični radovednosti, so edinstveni. Čeprav lahko s kontemplacijo ob truplu 
                                                          
120 KOERNER 1996, cit. n. 8, pp. 275–276. 
121 RÉAU 1956–1957, p. 647. 
122 RÉAU 1956–1957, pp. 648, 654. 
123 KOERNER 1996, cit. n. 8, p. 276. 
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spodbujamo pobožnost in dobra dela, lahko v svoji ekstremni obliki človeka tudi odvračajo od 
pokore in usmerjajo v zemeljske užitke, kar nekateri viri pripisujejo Baldungovim delom.124  
Baldung je bogato nadaljeval in do ekstrema izpilil Dürerjeve upodobitve tipa »soočenja«. V 
svojih delih je pogosto razširil ikonografske okvire in s tem svoja dela spremenil v slikovne 
uganke, s katerimi se ukvarjamo še danes. Večina njegovih del se osredotoča na poudarjeno 
erotično prikazovanje soočanj Smrti in ženske, in sicer v dveh tipskih motivih: prikazovanje 
starostnih obdobij ženske in prikazovanje golih žensk v smislu vanitas, se pravi v izrazito 
negativnem smislu. 
Prikaz različnih starostnih obdobij človeka, ki mu v neizogibnem razvoju stvari sledi smrt, je v 
srednjeveški umetnosti, na slikah, ki jih je naročila Cerkev, redek, saj so bile takšne razločitve 
nepomembne glede na še večjo delitev življenja pred smrtjo in življenjem po smrti. Šele okoli 
leta 1500, ko so posvetni meceni začeli vplivati na umetniško tematiko, so bile faze 
človekovega življenja naslikane pogosteje.125 Baldung je motiv starostnih obdobij obdelal manj 
okrutno kot motiv tipa vanitas.  
Če je motiv starostnih obdobij človeka v umetnosti skoraj brez izjem prikazan skozi potovanje 
moškega126, je bil Baldung tisti umetnik, ki so ga zanimala predvsem obdobja ženskega 
življenja. Pri moških je bil po obdobjih prikazan vzpon njihovega profesionalnega in aktivnega 
javnega življenja ter postopen sestop v zasebnost, mirovanje in senilnost. Pri ženskah, katerih 
produktivni potencial se je meril zgolj z njenimi možnostmi za poroko in materinstvo, pa so 
bile starostne dobe prikazane skozi fizično lepoto oziroma z razvojem spolne privlačnosti in 
njenim usihanjem. Temu obrazcu je sledil tudi Baldung. Namesto atributov slave in bogastva, 
kar naj bi veljalo za moškega, je žensko vrednost določala lepota. Baldungova vpeljava ženskih 
figur lahko izvira iz njegove splošne preference slikati gole ženske, kar je sicer razvidno tudi iz 
njegovega opusa čarovnic. Obstajajo pa tudi bolj neosebni razlogi. Če se osredotočimo samo 
na fizično podobo, se žensko telo skozi čas spreminja bolj očitno kot moško. Lepota in njeno 
minevanje je pomembnejša ženskam kot moškim.127 Bolj verjetno pa je tudi, da je Baldung v 
značilni mizogini maniri tistega časa lažje povezal grešne Evine hčere s simboliko ničevosti, 
nečimrnosti in zla na splošno ter s posledicami padca, kot so minevanje, bolezni, propadanje in 
smrt, saj je bila Eva vpletena v njen izvor. Satan ne bi imel dostopa do moške duše, ki je nastala 
                                                          
124 Ibid., pp. 276–277. 
125 HAGEN 2000, cit. n. 36, pp. 110–111. 
126 Debra N. MANCOFF - Lindsay J. BOSCH, Icons of Beauty: Art, Culture, and the Image of Women, Santa 
Barbara 2010, p. 251. 
127 HAGEN 2000, cit. n. 36, p. 114. 
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po božji podobi, če se ne bi Adam skozi žensko naužil telesne čutnosti in se odvrnil ob Boga 
ter kot kazen zamenjal nesmrtno življenje s smrtnim. 
Vse prikazane možnosti interpretacij, ki sem jih opisal, kažejo na izjemno kompleksnost 
motivov, ki jih je upodabljal Baldung, pa tudi na napake pri tolmačenju, ki jih z modernimi 
raziskavami, tehnikami in restavratorskimi posegi odkrivamo in odpravljamo šele v 
najmodernejši dobi. Dela se tako mnogokrat pojavijo v novi luči. Do zadnjih presenetljivih 
odkritij je prišlo pri pripravi na zadnjo retrospektivno razstavo Baldungovih del konec leta 
2019, kjer so restavratorji na sliki Sedem starostnih dob ženske v levem zgornjem kotu odkrili 
sonce, kar v mrtvaške teme vliva vsaj nekaj optimizma.  
Od sredine 16. stoletja silovitost opevanja avtonomije oblasti Smrti upada. Tudi moralistična 
motivika vanitas počasi izzveneva, čeprav se v duhu novega časa vedno znova pojavlja, vendar 
v drugačni obliki. Kot mrtvaški portret, tihožitje in nagrobne skulpture. Okus po mrtvaški 
dekoraciji grobov ostane prisoten še dolgo po koncu srednjega veka.  
Medtem ko je nečimrnost tudi v sodobnosti še vedno zaničevanja vredna lastnost, pa se zdi, da 
so sodobni umetniki bolj osredotočeni na položaj človeka pred smrtjo in ne po njej. Krščanska 
morala je stopila v drugi plan. Namesto boga triumfira nič.  
 
7 Povzetek 
Nemški slikar in grafik Hans Baldung Grien ali Grün (1484/85–1545) velja za enega od najbolj 
izvirnih in nadarjenih slikarjev iz časa nemške renesanse. Razvil je svojevrsten, barvit slog, 
poln enigmatične domišljije. Njegov obsežen in raznolik opus obsega poglobljena dela tako z 
versko kakor tudi s posvetno slikovno tematiko. Ustvaril je mnogo del na temo čarovništva pa 
tudi minljivosti, kratkotrajnosti in krhkosti človeškega življenja ter soočanj s smrtjo.  
Okoli leta 1503 je prišel v delavnico Albrechta Dürerja. Dürerjeva umetnost je postala velik vir 
navdiha v njegovem kasnejšem samostojnem umetniškem izražanju. Gradnjo figur in 
ikonografijo smrti je ohlapno posnemal po njegovih delih, pri čemer je značilnosti svojih 
modelov subtilno spremenil. Njegov umetniški radikalizem v prikazovanju golih žensk v 
sproščeni brezsramnosti ter grozljivosti odnosa ženske in smrti, ki gledalca čustveno šokira in 
hkrati nagovarja k uničujoči voajeristični radovednosti, je enkraten. 
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Ker je bila smrt veliko bolj prisotna v življenju ljudi in je v veliko večji meri kot danes 
nenadejano prizadela kogar koli, je bila tudi ničnost vsega zemeljskega pogosta umetniška 
tema. Večina Baldungovih del, ki sem jih opisal v nalogi, se osredotoča na poudarjeno erotično 
prikazovanje soočanj Smrti in ženske, in sicer v dveh tipskih motivih: prikazovanje starostnih 
obdobij ženske in prikazovanje golih žensk v smislu vanitas, se pravi v izrazito negativnem 
smislu. 
Slike v slogu vanitas naj bi gledalca opozarjale na minljivost življenja, ničevost zemeljskih 
užitkov in gotovost smrti. Teme so moralno opravičevale slikanje ženske golote na odkrito 
erotičen način, ki do takrat ni imelo primere. Baldung gole figure uporabi za poudarjanje 
dramatičnosti konfrontacije med živim in mrtvim in kot opozorilo, kako mora biti kreposten 
gledalec (moški) vedno pozoren in pripravljen na skušnjave, saj lahko zgolj zaradi trenutka 
nepazljivosti pogubi svojo dušo.  
Baldung je o tej temi vedno znova razmišljal in jo nadgrajeval. Animirano truplo in povezanost 
erotike s smrtjo dosežeta svoj najbogatejši in najkompleksnejši vizualni izraz prav v njegovi 
umetnosti.  
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